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El document etnografic audiovisual generat en un projecte 
de recerca. Proposta de projecte 
L'objectiu d'aquest 
article és presentar una 
proposta concreta 
d'esquema de 
plantejament d'un 
projecte de recerca que 
incorpori la chnera com 
a metodologia 
dfinvestigació en la 
presa de dades i posada 
a prova de les hipotesis 
depurades amb 
anterioritat. És a dir, 
proposar un itinerari 
metodologic i tecnic 
orientat a augmentar la 
confiabilitat en la 
qualitat final del nostre 
producte audiovisual. 
The objective of this 
article is to present a 
concrete proposa1 of a 
scherne for planning a 
research project 
incorporating the 
camera as a research 
method in data 
collection and put to 
the proof of earlier 
hypotheses. That is, to 
propose a 
methodological and 
technical itinerary 
intended to increase 
the trustworthiness of 
the final quality of our 
audiovisual product. 
Introducció 
L'increment, cada cop més evident, 
del recurs als textos audiovisuals 
entesos com a documents etnogr2- 
fics en la recerca científica i en la 
docencia academica sembla revelar 
amb relativa claredat l'espai que els 
mitjans audiovisuals han guanyat 
en el nostre context social com a 
operadors culturals i, al mateix 
temps, com a vehicles preferents de 
transmissió d'informació. Aquest 
ús, a grans trets, pren dues vessants 
contextuals prou clares: l'aprofita- 
ment de material audiovisual pr2- 
viament enregistrat, o la generació 
d'un nou producte des de dissenys 
metodologicot2cnics precisos que 
garanteixin la fiabilitat de la infor- 
mació o, si més no, contribueixin a 
augmentar-ne la confiabilitat en el 
procés de gestació del producte 
(San Román, 1996). Com molt bé 
assenyalava Lévi-Strauss, del que 
es tracta és d'aprendre a compren- 
dre una mica millor, de manera 
que cada cop treballem un xic 
menys malament: 
"Las ciencias humanas no expli- 
can nunca, o muy raras veces, has- 
ta el final, y no predicen sino con 
una seguridad limitada. Pero de es- 
te modo, comprendiendo por cuar- 
tos o por mitades, previendo una 
vez sobre dos o sobre cuatro, no 
dejan de ser menos aptas, por la in- 
tima solidaridad que instauran en- 
tre esas semi-mitades, para otorgar 
a quienes la practican algo más que 
est5 a mitad de camino entre el co- 
nocimiento pur0 y la eficacia; la sa- 
biduria, o por lo menos cierta for- 
ma de sabiduria que permite actuar 
algo menos mal porque se com- 
prende algo mejor, pero sin poder 
deslindar nunca con exactitud 10 
que se debe a uno y otro aspecto." 
(Lévi-Strauss, citat a González 
Echevarria, 1987: 215-216) 
Tanmateix, des de la disciplina 
antropolbgica, aquest increment 
sensible en 1'6s no  sembla acom- 
panyar-se necessiriament amb una 
extensió paral.lela dels manuals 
tebrics o de les recomanacions me- 
todolbgiques que, d'alguna mane- 
ra, ens permetin trepitjar u n  ter- 
reny una mica més ferm en  les 
nostres tasques investigadores. De 
vegades, la impressió que li queda 
al docent o especialista és que la 
imatge i el so ja tenen prou forca 
per si mateixos, i que aixb fa del tot 
accessbries les consideracions addi- 
cionals, o pitjor encara, suposar 
que el fet de prendre una cimera i 
enregistrar ja garanteix l'obtenció 
d'un document de vilua per a l'ana- 
lisi científica posterior. 
L'error fonamental, el suposat 
estatus probatori de la imatge que 
es basa en la versemblanca gen6ri- 
ca que ens confereixen anys i 
panys de visionats continuats a la 
televisió i el cinema, fins al punt 
que hem convertit aquests mitjans 
en arteries centrals en els processos 
d'aprenentatge conscient o incons- 
cient (Icilborn i Izod, 1997), no pot 
encobrir una mancanca tebrica de 
fons només imputable a l'equip de 
recerca en  qüestió: no  existeixen 
documents per se, sinó documents que 
poden ser-ho només sota determi- 
nades circumstincies o contextos 
de recerca (Grau, 2000; 2001; 
2002). L'atribució universalista de 
fiabilitat a determinats suports 
d'informació és més fruit del preju- 
dici (6s a dir, del judici previ) que 
no pas de la deducció. Per dir-ho 
més clarament: sovint no dedu'im 
el rigor investigador d'un producte 
a partir del seu visionat, simple- Elprimer treball de Robert 
ment l'inf erim. Flaherty ja avancci la 
En el domini etnogrific, com en importcincia de la imatge per 
a la recerca antropol6gica. 
tants d'altres, la fecunditat d'un Fent iqlh: Nanook of 
projecte de recerca no descansa en the NorCh (1922). 
l'efectivitat (o, més prbpiament, 
efectisme) dels materials que gene- 
ra, sinó fonamentalment i basica 
en el disseny metodologicotPcnic 
que l'empara; aixb és: a) una bona 
fase prospectiva prPvia a qualsevol 
presa de decisions tebriques relle- 
vants; b) u n  acurat disseny meto- 
dolbgic que s'ajusti als objectius es- 
tablerts, a les limitacions observa- 
des i a les hipbtesis inicials depura- 
des; c )  u n  disseny tPcnic d'inserció 
en el medi que permeti, ara si, po- 
sar en prictica t6cniques i estrat2- 
gies de recerca orientades a d) la 
contrastació (i recordem que aixb 
ens compromet també a establir 
condicions de falsació) de les hipb- 
tesis amb qu6 treballem. 
En conseqÜPncia, l'estatus docu- 
mental només seri atribu'ible a u n  
producte audiovisual a posteriori i 
com a resultat de la combinació 
d'un seguit de variables metodolb- 
giques que fonamenten seminal- 
ment -i condicionen- el decurs 
posterior de la investigació (Grau, 
2000; 2001). Un producte audiovi- 
sual, repeteixo, només tindri valor 
documental sota certes condicions 
contextuals d'aprofitament, o el 
que és el mateix: no hi pot haver 
At2s l'important paper 
dels mitjans audiovisuals 
en ka societat 
contemporunia actual, 
es pot caure en l'error 
de pensar, de manera 
aulomirtica, en el fet 
probatori i en la 
versemblanga 
de les imatges. 
Enregistrant u n  grup 
indhena a lfAm2rica 
Central. 
cap producte la idonei'tat del qual 
estigui garantida d'antuvi en qual- 
sevol context, ni cap text audiovi- 
sua1 és descartable a priori com a 
material potencialment documen- 
tal. 
L'objectiu d'aquest article és pre- 
sentar una proposta concreta d'es- 
quema de plantejament d'un pro- 
jecte de recerca que incorpori la ci-  
mera com a metodologia d'investi- 
gació en la presa de dades i posada 
a prova de les hipbtesis depurades 
amb anterioritat.' És a dir, proposar 
u n  itinerari metodolbgic i tecnic 
orientat a augmentar la confiabili- 
tat en la qualitat final del nostre 
producte audiovisual. 
Proposta de disseny 
Primera fase: disseny teoric 
En qualsevol projecte de recerca on 
la carnera es contempli com una 
font potencial de recollida de da- 
des, és fonamental comencar per 
definir amb precisió el seu disseny 
teoric. Aquesta fase ha d'estar ne- 
cessiriament precedida per una 
prospecció (tebrica i de camp) prP- 
via, que permeti la familiarització 
de l'investigador o equip d'investi- 
gació amb el domini problemitic 
que cal encarar i permeti establir 
amb claredat les línies futures d'o- 
rientació en el si de la recerca. 
Un cop enllestida la prospecció 
inicial, la primera fase del disseny 
tebric compren la formulació pre- 
cisa del problema d'investiga- 
cio, la qual ha de contemplar la de- 
finició factible d'objectius que perme- 
ti, en la mesura del que és possible, 
evitar ad hocs metodolbgics condi- 
cionats per les presses en les condi- 
cions d'operativitat de la recerca 
(temps, pressupost, recursos, etc.). 
A continuació, una analisi detingu- 
da dels precedents tebrics permetrh a 
l'investigador o equip d'investiga- 
dors familiaritzar-se amb antece- 
dents similars o recerques que ha- 
gin encarat dominis problemitics 
idPntics o parcialment coincidents. 
Amb aixb és raonable suposar que 
la seva aportació genu'ina facilitara 
la incorporació de novetats signifi- 
catives que permetin cobrir o supe- 
rar llacunes tebriques preexistents. 
Tot seguit cal definir el paradigma 
tebric que s'adoptara, al mateix 
temps que s'especifiquen amb cla- 
redat les perspectives d'investigació. 
L'explicitació d'aquest paradigma 
(entes com a model referencial) 
haura de servir per evitar batzega- 
des innecessaries en el decurs del 
procés de presa i tractament de da- 
des, i facilitar la ubicació de la criti- 
ca u n  cop presentades les conclu- 
sions. En aquest sentit, un  dels pro- 
blemes que apareix de forma re- 
current a les aules o als contextos 
d'anilisi i observació, és la desubi- 
caci6 de la critica. Aixb ens porta- 
ria, per exemple, a desaprovar Mas- 
sai Manhood (C. Curling, Melissa 
Lewellyn-Davies, 1984) perque no 
té u n  tractament categoria1 de les 
relacions de gPnere comparable a 
Massai Women (dels mateixos realit- 
zadors i editat en les mateixes dates 
aproximadament). El matís, no pas 
sense importincia, és que la prime- 
ra fou fruit de la casualitat: Le- 
wellyn-Davies aterri en territori 
massai en els preparatius de la ce- 
rimbnia Eunoto, que significi el fi- 
nal de la moranitat activa. El 
propbsit de Melissa, des del co- 
menqament, fou recollir dades per 
a un enfocament des de les con- 
vencions culturals relatives als ge- 
neres entre els massais; perb des- 
prés d'examinar el metratge total 
en brut, Lewellyn-Davies consideri 
viable, amb petits afegits i mit- 
jancant una edició adient, la confi- 
guració d'un producte temitic so- 
bre els joves m o r a n ~ . ~  
Una situació anhloga ens enfron- 
ta a la deconstrucció situacional de 
Nanook of the North (R .  Flaherty, 
1922), on al realitzador mai no li 
interessi documentar (convertir en 
document, en la seva accepció in- 
terpretativa) de quina manera els 
anomenats genericament esquimals 
(eskimo) caqaven morses a co- 
menqaments del segle xx, sinó com 
1'Gsser h u m i  és capal de sobrepo- 
sar-se a l'hostilitat més extrema del 
seu hibitat i sortir-ne vencedor. És 
per aquest motiu que els demana 
(tot i que mai no ho hauríem sabut 
només a partir del film) que les ca- 
cin amb l'arpó, quan ja tenien al 
seu abast armes de foc (que, a més, 
presentaven dos innegables avan- 
tatges respecte de l'arpó i la Ilanqa: 
red~iien el risc del calador que no 
s'havia d'apropar tant a la presa, i 
no feien malbé les pells -amb que 
comerciaven- com ho fa un arpó). 
Amb aixb, se'ns demana també 
que explicitem la nostra perspecti- 
va, la nostra orientació tebrica i la 
nostra actitud davant del problema 
en qüestió. D'aquesta manera faci- 
litarem la contextualitzaciÓ en 
l'anilisi diferida. Flaherty, a Nanook 
of the North, o a Man of Aran,  no 
busca fotografiar un tauró, sinó el 
perill.3 Aquest és el seu objectiu, no 
pas recollir dades etnogrifiques ri- 
gorosament ressenyades al seu 
quadern de camp. No importa 
quantes dents té el tauró, sinó l'a- 
bast de la mossegada. 
És imprescindible, doncs, l'acota- 
ció del marc tebric pertinent per a la 
nostra investigació, la qual cosa ens 
duu a un procés de selecció tebrica 
sobre la prbpia anilisi operada de 
forma previa a la immersió en el 
camp. Sempre en la mesura de les 
nostres possibilitats, circumscriure 
els nostres objectius i seleccionar 
les estrategies i tecniques d'obten- 
ció de dades pot ajudar-nos a ajus- 
tar els resultats potencials a les ex- 
pectatives inicialment plantejades. 
La segona fase que s'ha de consi- 
derar, ens condueix a la formula- 
ció d'hipotesis i disseny instru- 
mental. Cal tenir present, en 
aquest sentit, que la depuració d'hi- 
pbtesis Únicament pot fer-se després 
d'un període previ de prospecció 
(tebrica i de camp) que aporti a 
l'investigador el coneixement ini- 
cial imprescindible per abordar el 
treball. D'aquesta manera, les 
hipbtesis constituiran l'eix sobre el 
qual bascular2 la filmació (presa de 
dades i procés d'exploració) i l'edi- 
ció posterior (conclusions i procés 
d'exposició) del film. 
Com a part integrant d'aquest 
procés depuratiu, cal parar esment 
Els documents audiovisuals 
per si mateixos no han  de ser 
considerats documents 
etnogrirfics: solament es pot 
considerar que ho són si han  
estat fets en uns determinats 
contextos de recerca. John 
Terry (so) i John Bishop 
(ciimera) Muharum 
(Fotografia: Barsbash, I.; 
Taylor, L. Cross-Cultural 
Filmmaking. Berkeley: 
University of California 
Press, 1997, piig. 181). 
1. Parcialment adaptat 
de Cea d'Ancona,l996 i 
Spradley, 1980; citats a 
Diaz,1998. 
2. Cf. Grimshaw, 1995. 
3. Fa refercncia a Ba- 
zin, A. (1990): 50. 
Qualsevol projecte de recerca etnogrirfica que 
tingui en la imatge u n  dels seus valors 
centrals ha de seguir unes línies 
metodoldgiques estrictes: prospectiva, disseny 
metodoldgic i ticnic, i contrastació de les 
hipdtesis. John Marshall sobre u n  arbre en 
el desert del Icalahari (1 955) (Fotografia: 
Barsbash, I.; Taylor, L. Cross-Cultural 
Filmmaking. Berkeley: University of 
California Press, 1997, phg. 335). 
4. Cf. Needham, R. a l'operacionalització de conceptes, de pla també la delimitació de les unitats 
(1971). 
manera que evitem buscar fenb- d'anhlisi sobre les quals es posaran 5. Fa referencia a Bar- 
ries, 1954 Gonzdlez mens diferents a través d'una ma- a prova les hipbtesis i a partir de les 
Echevarria, 1994). teixa nomenclatura. Si ho  féssim, quals s'extrauran dades, així com 
6 .  Aixb no implica, se- cauríem en l'error ressenyat per l'anhlisi conjunta de bibliografia ifil- 
gens meu punt de Needham a comencament dels se- mografia existents, fet que comporta 
que els productes audiovi- 
suals no tinguin hnima. De tanta en referkncia a les teories que considerar els productes audiovi- 
la mateixa manera que pretenien explicar la raó per la qual suals com a documents analitzables i 
podem arribar a commou- es prohibeix l'incest, entks com a Útils per a la inve~tigació.~ 
re'ns davant de determi- domini analític universal:4 s'esta- Un COP s'ha sotmks a revisió la 
passatges d'una etno- rien considerant idkntics uns fenb- depuració preliminar, cal procedir a 
grafia, també poden afec- 
tar-nos les imatges i el so. mens que tot just s'assemblen. Per integrar la relació definitiva (elecció 
Pt.ri, crec, igualment, que posar un  exemple grific relacionat final d'hip6tesis) amb els instru- 
sentiment i coneixement, també amb les teories del parentiu: ments analítics que ens permetran 
pwthos i logos no són cate- si demanem als nostres estudiants intentar, com a mínim, la seva con- 
gories *O que facin un  film sobre el paper del trastació (instruments d'investigació). 
puc concebre el coneixe- 
ment sense la passió que 'pare' en qualsevol societat prkvia- 
el motiva ni l femoci~ sen- ment estipulada (la nostra, posem 
se l'aprofitament i les en- per cas) poden passar diverses co- Segona fase: disseny tecnic 
senyances que comporta. ses: que ho entenguin com aquell 
D'una in- individu a qui es responsabilitza El disseny tkcnic implica l'elec- 
sisteixo (d'acord amb Bu- 
x6, 1999) a evitar el re- d'haver inseminat una dona, que cio de i'equip, situació que no so- 
duccionisme de la infor- se l'identifiqui amb aquell el mate- lament es refereix a l'instrumental 
mació textual a la con- rial genktic del qual s'ha trobat en (cimera, micrbfon, equips d'edició, 
templació iconogrAfica: ni una cria, o que busquin a qui so- etc.), sinó també i fonamentalment 
una imatge més que cialment desenvolupa un rol deter- a l'equip h u m i  que necessitarem 
mil paraules (quants cops 
no s'entén una imatge, no minat.5 Així, buscarien, sobre els per fer el document. En aquest 
som capacos de mateixos individus, tres tipus de sentit, s'han de considerar especial- 
sense llacompanyament 'pare' diferents. ment els condicionants que pre- 
explicatiu del peu de bbviament, les mateixes opera- visiblement podem trobar al llarg 
text?) ni* i ara vaig més cionalitzacions poden no ser com- del procés de recerca. Entre els més 
enlla de Buxó, mil imat- 
ges poden mai exhaurir partides per altres investigadors, evidents hi ha, és clar, els temporals. 
una sola paraula. En perb si més no aconseguim evitar Fins i tot en el cas de professionals 
aquest sentit, ni cinc mil una perillosa ambigüitat en el pro- amb Amplia experikncia, filmar i 
planes escrites podrien cediment, alhora que circumscri- editar u n  film (per parlar només 
elrplicar que és lfarnort ni vim l'abast de les eventuals conclu- d'aquestes dues fases de la investi- 
tot el metratge acumulat 
sions. 
en les filmoteques d'arreu gació) impliquen moltes hores de 
del món fins al moment El disseny instrumental contem- treball. Recordo amb afecte una 
124 
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Calen formulacions metodoldgiques molt 
precises en el moment de voler treballar 
etnograficament amb mitjans audiovisuals. 
Robert Flaherty a A v e y  Zsland durant la 
filmació de Louisiana Story (1948) 
(Fotografia: Barsbash, I.; Taylor, L. Cross- 
Cultural Filmmaking. Berkeley: University 
of California Press, 1997, pcig. 326). 
coX.laboraci6 que vaig fer en el Pro- 
jecte de Formació de Formadors de 
la Generalitat de Catalunya sota la 
direcció de Teresa San Román Espi- 
nosa,' l'any 1997. El meu paper va 
limitar-se a la filmació de part del 
material que havia d'editar-se, i a 
l'edició d'imatge i text final del ví- 
deo resultant. La visualització d'a- 
questa part del procés tkcnic8 sor- 
prengué tots aquells que equipara- 
ven el 'video' a certes produccions 
audiovisuals que podem veure c6- 
modament asseguts davant del te- 
levisor. "Fer u n  video" comporta, 
entre altres coses: a )  la filmació del 
metratge (la qual cosa implica pro- 
veir-se de cimeres, trípodes, bate- 
ries, connexions elkctriques, ilelu- 
minació adient, micrbfons bptims 
per al tipus de sonorització que es 
pretkn; b) tenir present al llarg de 
la filmació una certa noció de con- 
tin~iitat (és a dir: convé filmar molt 
mis  del que durari l'edició final, 
ates que es poden necessitar plans 
que no s'havien previst -una ilelu- 
minació defectuosa, uns ulls ino- 
portunament aclucats, u n  cotxe 
que creua pel mig de la presa, etc. 
poden espatllar el pla original-; 
s'ha de ser prudent davant la inclu- 
si6 d'efectes digitals -fade, inserció 
de data, etc.- durant la filmació, ja 
que no podran eliminar-se més 
tard -si més no en una edició con- 
vencional-; algunes sequkncies 
poden filmar-se més d'un cop per 
disposar d'alternatives suficients 
durant l'edició; etc.); c) u n  cop fi- 
nalitzada la filmació, ha de proce- 
dir-se al complex i dilatat procés de 
minutatge; d) s'ha de treballar acu- 
radament el guió d'edició; e) s'ha 
de pensar en l'eventual inserció 
d'iudio extern; sovint cal inclou- 
re-hi text (crkdits, agrai'ments ...), 
etc. 
En definitiva, una edició de 30 
minuts comporta -fins i tot amb 
les més modernes tkcniques d'edi- 
ció no lineal- hores de treball pre- 
vi. Si no hi ha u n  guió minuciosa- 
ment elaborat prkviament, el tre- 
ball ficilment es multiplica per dos 
o per tres. I tot aixb comptant sem- 
pre amb el fet que no apareguin 
problemes inesperats.' 
En definitiva, és essencial una 
planificació tan acurada com sigui 
possible del projecte en la seva uni- 
tat i que el procés de filmació i edi- 
ció no es converteixi en un impre- 
visible laissez passer que ens faci 
anar sempre a remolc. Per enten- 
dre'ns, seria pensar que tant se val 
com es recullin les dades, ja que 
més tard sempre apareixeri la mi- 
llor de les informacions possibles. 
Relativament previsibles són els 
condicionants econirnics. Fent una 
parifrasi d'una popular dita caste- 
llana ("tanto tienes tanto vales"), 
podríem dir que "tanto quieres, 
tanto cuesta". Plantejar la realitza- 
ció d'un producte audiovisual en 
aconseguirien acotar-10. 
D'acord totalment amb 
Delgado (1999a i 1999b) 
que el cinema, afortuna- 
dament (com la literatura, 
la pintura o la música, 
d'altra banda) és i conti- 
nuari sent quelcom més. 
7. A qui agraeixo infi- 
nitament la seva con- 
fianca i el suport constant, 
molt més enlli d'aquesta 
puntual (i encara inexper- 
ta) col~laboració. 
8. Ja complex en si ma- 
teix, a la qual cosa s'afegia 
la meva prbpia condició 
d'aprenent en aquell mo- 
ment. Finalitzat el procés, 
crec que tots els qui hi 
vam participar n'apren- 
guérem. Avui no es repe- 
tirien determinades erra- 
des. Perb aquesta és preci- 
sament una de les caracte- 
rístiques inextricables del 
coneixement: aprendre 
sobre llexperi?ncia. Vull 
agrair a Pepi Soto, com- 
panya de la Divisió d'An- 
tropologia Social, que ha- 
gi recorregut amb mi part 
d'aquest camí. 
9. En tota equació hi 
ha una incbgnita. Aquesta 
X és la sort. 
La formulació d'hipdtesis i 
el disseny instrumental 
esdevenen passos cabdals en 
el disseny de la recerca 
audiovisual. Robert Gardner 
enregistrant a Irian Jaya 
(Melan2sia) (Fotografia: 
Barsbash, I.; Taylor, L. 
Cross-Cultural 
Filmmaking. Berkeley: 
Uaiversity of California 
Press, 1997, p6g. 31 8). 
format broadcast professional, pot 
costar milions. Hem de ser cons- 
cients, des del comencament, de 
que podrem fer amb el nostre pres- 
supost i actuar en consequ6ncia. I 
crec que hi ha dues actituds impor- 
tants pel que fa a aixb: a) proposar 
all6 que és raonable assolir i b) 
trencar l'expectativa que un pro- 
ducte audiovisual que no assoleixi 
certs estindards formals no és un 
producte digne (seria com menys- 
prear qualsevol obra literiria que 
no guanyés el premi Planeta). Es- 
tem massa entrenats per veure i 
classificar a partir de determinats 
estindards de qualitat conformats a 
través de molts anys de visionats 
comercials, i aixb constitueix, en 
certa forma, un biaix important en 
la nostra actitud crítica. El risc que 
comporta no desfer-se d'aquesta 
expectativa apriorística és elevat: 
menystenir qualsevol projecte que 
no compti amb suficient financa- 
ment al darrere, desplacar la ver- 
semblanca (i aixb em sembla espe- 
cialment greu i alarmant) Única- 
ment a aquells productes que res- 
ponen a les nostres expectatives 
formals, jerarquitzar la qualitat de 
la informació en funció dels recur- 
sos tkcnics que permeten manipu- 
lar-la, etc. 
Per Últim, necessitarem una pre- 
visió mínima de recursos humans. 
Com en qualsevol altre projecte, el 
nombre d'efectius és essencial. Fer 
moltes entrevistes requerir& segu- 
rament un cert nombre d'entrevis- 
tadors. Les llacunes prbpies (tebri- 
ques i10 tccniques, per exemple) 
hauran de cobrir-se amb la incor- 
poració de nous membres a l'equip, 
etc. 
A I'hora de fer la previsió de 
recursos, cal considerar tres di- 
mensions: a)  Temporal. En aquest 
sentit, pot succeir que les previ- 
sions inicials es vegin desbordades. 
Hi ha aleshores dues possibilitats: 
fer-s'ho venir bé per incloure com 
sigui les diverses fases previstes, o 
bé posposar aquelles que no és pos- 
sible (ni, en ocasions, raonable) 
d'encabir en els límits establerts, 
amb la finalitat de ser tractades en 
profunditat més endavant. Entenc, 
en aquest sentit, que ambdues pos- 
sibilitats són opcions legítimes i que 
l'elecció ha de prendre's sobre les 
condicions i exigencies de cada 
moment. b) Tknica. En la mateixa 
línia, certes expectatives requerei- 
xen determinats mitjans. Per tal 
motiu, és fonamental que tots els 
membres del projecte siguin cons- 
cients tant de les Iimitacions, com 
de les expectatives dipositades. c) 
Humana. Decisió que s'hauri de 
prendre en funció dels punts ante- 
riors. 
D'altra banda, hem de ser cons- 
cients que la necessitat de recursos 
no implica que s'hi tingui accés f i -  
cilment (accessibilitat). Per 
exemple, en el cas del vídeo que 
formi part del projecte de Forma- 
ció de Formadors, la incorporació 
de fonts d'iudio extern va haver de 
fer-se des dels mitjans tkcnics del 
Programa de Mitjans Audiovisuals 
(PMAV) del Departament dfEnse- 
nyament de la Generalitat de Cata- 
lunya. Previsions d'aquesta mena 
són essencials. Algunes, perb, són 
fruit de la tasca quotidiana i en 
conseqii~ncia difícils d'anticipar de 
bon comencament. En aquest cas 
caldri valorar la viabilitat de desti- 
nar part del pressupost a aquests 
nous requeriments, aconseguir-ne 
l'accés, etc. 
Un cop seguits tots els esglaons 
anteriors, caldri procedir a la pre- 
visió de costos, que hauri  de fer- 
se en consonincia amb el que s'ha- 
gi argumentat en  el compliment 
dels punts anteriors i en la previsió 
dels passos que mencionaré a con- 
tinuació. 
A l'hora d'encarar la fase subs- 
tantiva de la captura i avaluació de 
les dades, hem de definir el para- 
digma audiovisual d'analisi des 
del qual operarem el tractament en 
profunditat de la informació. Així, 
podrem triar entre una aproxima- 
ci6 expositiva, observacional, refle- 
xiva, evocativa o deconstruccionis- 
ta, entre d'altres (cf. Ardévol, 1994, 
1995, 1997), atenent a diverses va- 
riables. En primer lloc, els objectius 
de 1'estudi,lo que poden pretendre 
simplement l'aproximació a fenh- 
mens poc coneguts amb la finalitat 
d'extraure hipbtesis rellevants per 
a la seva contrastació (paradigma 
exploratori), prioritzar la descripció 
detallada o la confecció de tipolo- 
gies (paradigma descriptiu), cercar 
l'anilisi i deducció de models cau- 
sals (paradigma explicatiu), preveu- 
re l'evolució futura del fenomen en 
qüestió (paradigma predictiu), o es- 
tablir l'adequació d'objectius en 
funció de les fites originals (para- 
digma avaluatiu) . 
En segon lloc, hauríem de parar 
esment al procés d'obtenció de dades, 
en funci6 del qual s'optaria per una 
estratkgia de filmació o una altra. 
En aquest sentit, podem triar entre 
una estratkgia que, al mateix temps 
que pretengui la intervenció més 
redui'da possible per part del cine- 
asta (coincident o no amb l'investi- 
gador), busqui la més gran distin- 
cia de la cimera amb el decurs de 
l'acció: 'com si no hi fos' o es trac- 
tés d'una 'mosca a la paret' (és a 
dir, observacional) -Banks i 
Morphy, 1997-; podem inclinar- 
nos més aviat per mirar que l'ob- 
servació no exclogui la intervenció 
del cineasta (interpelelant, opinant, 
provocant -fins a cert punt-, les 
reaccions del subjecte -Stoller, 
1 992-, etc.) : filmació participativa; 
o bé podem buscar una filmació re- 
flexiva (la qual insereix l'investiga- 
dor en el procés de presa de dades i 
en revela la prhpia actitud i la posi- 
ció pel que fa al tema. D'aquesta 
manera, el cineastalinvestigador 
no pren distincia, sinó que és part 
davant del decurs de l'acció, s'hi 
involucra i convida a explorar tam- 
bé els contextos de filmació a través 
de l'obtenció d'imatges i no simple- 
ment a partir d'elles) . 
Un cop les dades han estat reco- 
llides (filmades) s'ha de perfilar el 
tipus d'edició final, de manera que, 
tant si es dóna a l'edició l'aparenca 
d'un discurs compacte i articulat a 
partir de la presumpta observació 
no alterada per la presencia de l'in- 
vestigador (expositiu-obsewacional),ll 
com si s'opta per u n  mode partici- 
patiu, on la neutralitat de l'investi- 
gador deixa d'entendre's com a in- 
Els estudiosos han  
d'esdevenir a la vegada 
veritables ticnics 
per aprofitar tots els recursos 
instrumentals: en aquest 
sentit, l'elecció del material 
per a cada situació 
concreta és u n  fet clau. 
Fotografia: una chmera SR. 
10. Cf. Cea d'Ancona 
(1996: 113), a Diaz, A. 
(1998) capítol IV, tema 1: 
30. 
1 1. No em refereixo ara 
a la ingenus pretensió de 
la innocu'itat de la cimera, 
sinó a la menor contami- 
nació possible en la seva 
penetració. Podrii optar-se 
per la inclusió d'una veu 
directiva, present al llarg 
de tot el producte, o per 
deixar que l'encadena- 
ment d'imatges es referei- 
xi a locucions anteriors. 
Un exemple clissic d'aixb 
és The Ax Fight, de T. Asch 
i N. Chagnon. 
En el moment de fer el treball 
concret s'ha de saber quina 
perspectiva metodol6gica i de 
filmació s'adoptar2: 
expositiva, observacional, 
reflexiva, evocativa o 
deconstruccionista. Timothy 
Asch a Bali (Fotografia: 
Barsbash, I.; Taylor, L. 
Crnss-Cultural 
Pilmmaking. Berkeley: 
University of California Press, 
1997, phg. 81). 
visibilitat per convertir-se en 'no 
direccionisme' (és a dir, no s'espera 
que l'acció esclati sinó que es pro- 
voca en major o menor mesura. 
Pot fer-se per la via de l'entrevista, 
la interpel.laci6 ocasional o recons- 
trucció de situacions. Així, el cine- 
asta es visibilitza en el producte 
més enllh de la seva 'veu divina'. 
És la postura de Rouch i Morin a 
Chronique d 'un  été, o de David Mac- 
Dougall a Takeover, per exemple), 
es prefereixi, en canvi, seguir una 
línia més reflexiva (on l'explicitació 
del procés de construcció forma 
part de 1'anAlisi final -és una op- 
ció seguida per J. Rouch a Jaguar, 
incorporant a posteriori els comen- 
taris en off dels mateixos protago- 
nistes com a narració vehicular-), 
o bé s'inclogui la prbpia autocrítica 
en el procés de construcció de sig- 
nificats culturals (mode deconstruc- 
cionista) .I2 
En tercer lloc, hem de centrar- 
nos en el tipus d'audtncia potencial a 
qui: aniri dirigit el nostre producte. 
Les opcions més plausibles són que 
aquests receptors siguin: a )  el m a -  
teix investigador o equip de recerca, en 
allb que pot constituir tant una 
part del quadern de camp, com edi- 
cions temitiques que serveixin de 
procés per a la contrastació d'hipb- 
tesis (algunes de les edicions que es 
facin a aquest nivell poden estar 
orientades, simplement al control 
intern de la investigació, a la pros- 
pecció interna, a les proves sobre 
l'edició final, etc.); b) altres profes- 
sionals especialistes: fet que pot supo- 
sar la codificació de missatges d'a- 
cord amb una semantica ja preesta- 
blerta o la selecció d'aspectes que 
cal tractar; c) altres professionals n o  
especialistes: pot compartir-se cert 
llenguatge amb el cas anterior, perb 
ha d'explicitar-se'n un  altre, ja que 
no poden donar-se per suposades 
certes convencions estilístiques o 
terminolbgiques; d )  sectors concrets 
d 'auditncia: per exemple, col.lectius 
de dones maltractades, població 
subsahariana que porta els seus fills 
a col-legis públics en una ciutat de- 
terminada, mares gitanes que es 
resisteixen a dur els seus fills a hos- 
pitals o centres d'atenció primhria 
per vacunar-los, alumnes universi- 
taris d'antropologia social, etc.; o, 
més ampliament, d )  auditncia gene- 
ral: indubtablement, u n  dels casos 
més complexos d'operacionalitzar 
en un producte audiovisual a causa 
de l'amplitud i la profunditat de la 
varianca poblacional. 
En darrer lloc, haurem de proce- 
dir a identificar el tipus de producte 
final que dissenyarem. En aquest 
punt tenim diverses opcions per 
triar: document d 'ús  intern (editat o 
no); document d'exposició (expositiu) 
d'orientació acadPmica; document 
dramatitzat (allb que Paget (1 998) 
anomena el drama-doc o el docu- 
drama, on les convencions narrati- 
ves i estilístiques s'apropen més a 
un  'documental' que a un  film co- 
mercial);13 document ficcionat (6s a 
dir, que no ressegueix les conven- 
cions formals dels g2neres informa- 
tius o 'documentals' i recorre a la 
reconstrucció o provocació d'un es- 
deveniment amb el propbsit de 
mostrar situacions plausibles); o do- 
cument de ficció (quan, tot i voler fer 
u n  document d'exposició, no es 
planteja la recerca amb un treball 
de camp previ que permeti un dis- 
seny metodolhgic i tPcnic especi- 
fic). 
Tercera fase: treball de camp 
Un cop definides les fases inicials 
del disseny de recerca, cal treballar 
en la formació de la mostra i en la 
inserció en el terreny amb la cime- 
ra. En relació amb el primer punt, 
haurem de triar el tipus de mostra 
(probabilistica o no probabilistica, 
en funció de les circumstiincies 
concretes de cada projecte d'inves- 
tigació) i les seves característiques, 
com també els criteris d'inclusió. 
I en relació amb el segon punt, 
caldrh delimitar la factibilitat de la in-  
sercin' en el medi amb la cimera, tot 
co~itemplant aspectes com la trami- 
tacici de permisos (tant els que es 
requereixin des d'un punt de vista 
formal com els que s'estableixin 
amb alguns col.lectius d'infor- 
mants, o fins i tot de tipus particu- 
lar en determinats casos), obtenir 
lfautoritzaciÓ dels informants (im- 
prescindible, atPs que sense aques- 
ta no hauríem de procedir a la fil- 
mació), o analitzar de quina mane- 
ra els inconvenients que van apa- 
reixent poden arribar a condicionar 
el procés de filmació (és ingenu 
pensar que les condicions de filma- 
ció i de desenvolupament del pro- 
jecte s'adeqiien sempre a les expec- 
tatives inicials. Les reformulacions 
han de comparar-se primer amb el 
disseny tehric i, en cas que aquest 
es vegi modificat -i s'estimi que 
una tal modificació és necessiria- 
convé sempre deixar constiincia 
d'aquests canvis). 
Les dades poden obtenir-se a tra- 
vés de tPcniques diferents i sufi- 
cientment conegudes per l'antro- 
pologia o la sociologia: enquesta (en 
la filmació s'enregistren preguntes i 
respostes o s'encadenen respostes), 
histbria de vida: (infreqüent, per la 
seva complexitat; pot fer-se quasi a 
temps real sobre la vida d'una per- 
sona o a partir de reconstruccions 
ficcionades sobre la informació que 
expressa directament l'informant), 
biogrames (reconstruccions parcials 
de la vida d'un individu a partir 
d'entrevistes seqüencials), entrevis- 
tes en  profunditat, etc. 
L'elecció de les estrategies anali- 
tiques que se seguiran una vegada 
s'hagi enllestit el procés de filmació 
pot limitar-se a l'exploració del me- 
tratge en brut, estendre's a visio- 
nats diferits sobre metratge no edi- 
Un dels aspectes més 
importants és avaluar amb 
precisió qu? significa 
introduir una camera en u n  
determinat medi. Robert 
Gardner, Rivers of Sand 
(1974). Un home hamar 
repassant el cabell d 'un 
altre home. (Fotografia: 
Barsbash, I.; Taylor, L. 
Cross-Cultural 
Filmmaking. Berkeley: 
University of California 
Press, 1997, pag. 336). 
12. Un dels casos amb 
més refekncies és, indub- 
tablement, Trinh T. Minh- 
Ha i Surname Viet, Given 
Name Nam. 
13, El mateix Paget 
(1998), tanmateix, esta- 
bleix diferencies entre 
ambdues categories. En- 
cara que totes dues es 
pensen com a gPneres 
eminentment televisius, 
el drama-doc "uses the se- 
quence of events from a 
real historical occurrence 
or situation and the iden- 
tities of the protagonists 
to underpin a film script 
intended to provoke de- 
bate about the significan- 
ce of the eventsloccurren- 
ce (...) If the documentary 
material is directly pre- 
sented at all, it is used in a 
way calculated to minimi- 
se disruption to the realist 
narrative" (p: 82), mentre 
que el docu-drama "uses 
an invented sequence of 
events and fictional prota- 
gonists to illustrate the sa- 
llient features of real his- 
torical occurrences or si- 
tuations (...) 'documen- 
tary' in this form is just as 
likely to refer to style as to 
content" (p.: 82-83). 
tat, inclinar-se per edicions d'ús in- 
tern de l'equip investigador, decan- 
tar-se més aviat per la combinació 
de metratge i notes de camp, elabo- 
rar un document a partir de la in- 
corporació de metratge previ, etc. 
Un cop enllestit el treball de 
c-P 
Sense cap mena de dubte, aquest 
és un dels moments més esperats 
en qualsevol projecte de recerca: 
l'anilisi dels resultats i la presenta- 
ció de conclusions. Tanmateix, com 
sap molt bé tot investigador que 
s'hagi trobat en algun moment de 
la seva vida davant d'una tasca 
com aquesta, enfrontar-se a l'acu- 
mulació de les dades, codificar-les i 
mirar de trobar-ne l'entrellat expli- 
catiu que ens permeti cloure el 
nostre itinerari investigador no és 
pas fhcil. L'anilisi de resultats acos- 
tuma a portar mesos de feina i ens 
exigeix mantenir intactes els meca- 
nismes depuradors de biaixos, així 
com moderar-nos en l'enumeració 
de conclusions. 
Tan bon punt tenim les dades 
convertides en informació estruc- 
turada, pot procedir-se a la contras- 
tació de les hipbtesis que havíem 
enumerat a l'inici del nostre tre- 
ball. En aquest sentit, aquest procés 
no solament ens duri a la seva ve- 
rificació o refutació sinó, ideal- 
ment, a la reformulació d'algunes 
de les hipbtesis refutades o que no 
ha estat possible de sotmetre a con- 
trastació, de manera que siguin 
susceptibles de ser posades a prova 
en futures recerques del mateix 
imbit que la nostra. 
Com a darrer pas, s'enumeraran 
raonadament les conclusions i s'ex- 
posaran públicament mitjan~ant 
els formats i canals adients i esta- 
blerts per a cada cas. 
Sintkticament, les diverses fases 
esmentades poden quedar resumi- 
des grificament de la manera se- 
güent: 
Factibilitat de la construcció 
&explicacions en antropologia 
social i cultural a través dels 
mecanismes metodolbgics 
audiovisuals 
Vull deixar clar que no és la meva 
intenció dotar el possible document 
audiovisual d'una precisió ma- 
temitica. Certament, tampoc no es 
tracta de reduir-10 a la seva dimen- 
sió normativa, atks que seria com 
afirmar que la literatura Únicament 
té sentit en tant que es compon de 
proposicions analitzables morfo- 
sinticticament. Perb també rebutjo 
explícitament de caure en l'extrem 
contrari, el de veure en les imatges 
(també en l'iudio) un estratagema 
escapista per als nostres moments 
d'oci, desprovei't de qualsevol de- 
notació metodolbgica. Si l'audiovi- 
sua1 presenta limitacions en la seva 
adequació al mktode analític (com 
les té, d'altres maneres, la paraula), 
també ofereix un ampli ventall de 
possibilitats que han d'explorar-se 
des dels mateixos estatuts metodolb- 
gics de la nostra investigació. 
Si l'estatut científic d'un enun- 
ciat (hipbtesi) descansa en la facti- 
bilitat de la seva contrastació i 
eventual verificació o falsació, crec 
que també és possible apropar el 
producte audiovisual (construi't a 
partir de determinades regles cons- 
titutives -morfolbgiques i sinticti- 
ques, per alguna raó és, com recor- 
da Metz, un llenguatge-) a la veri- 
ficació o falsació dels seus propis 
plantejaments. Aixb és així perqui. 
entenc la imatge i el so com a mit- 
jans d'expressió, igual que ho és la 
lletra impresa, i el debat que en al- 
guns cercles suscita l'equiparació 
del text amb la imatge pot aclarir- 
se, sota el meu punt de vista, des 
de la prbpia etimologia del terme 
fotografia: escriure amb llum (De Mi- 
guel, 1999). 
D'altra banda, el caracter poten- 
cialment explicatiu del nostre even- 
tual document no pot raure en cap 
cas en estatus ontolbgics d'atribu- 
ci6 apriorística d'autenticitat, sinó 
en les característiques específiques 
del seu procés vertebrador. En 
aquest sentit, coincideixo plena- 
ment amb San Román ( 1996) en 
l'operacionalització dels requisits 
de qualitat que poden contribuir a 
elaborar explicacions confiables en 
antropologia social i cultural. Per 
San Román, aquests requisits des- 
cansarien en el compliment de les 
premisses tebriques i metodolbgi- 
ques següents: és impossible l'apre- 
hensió, no mediatitzada, de la rea- 
litat empírica; és possible aproxi- 
mar-s'hi per mitja de les teories; 
l'operacionalització de conceptes 
ha de fer-se de manera rigorosa i 
amb minuciositat; cal cercar condi- 
cions de falsabilitat; s'ha de mante- 
nir l'exigencia de l'analisi lbgica i 
de les raons per a la confianca en 
les seves hipbtesis auxiliars; s'ha de 
partir del rebuig a les hipbtesis ad 
hoc com a requisit metodolbgic; i, 
finalment, s'ha de procedir a una 
anilisi de la utilitat de les hipbtesis 
en funció del seu més ampli poder 
predictiu de dades empíriques res- 
pecte a la serie tebrica a la qual 
pertanyen. 
I crec, igualment, que és possible 
la transposició d'aquests set princi- 
pis referits a les explicacions cons- 
trui'des des de fonts textuals a l'es- 
pai audiovi~ual.'~ D'aquesta mane- 
ra, atks que la realitat és fruit, tam- 
bé, de la intervenció, qualsevol re- 
gistre audiovisual és fruit de la me- 
diació en la seva captació; en con- 
seqüi.ncia, la seva elaboració i for- 
ma definitiva també ho seran. A 
més, si les teories són mitjans efi- 
cacos d'apropament a la realitat, 
hem de ser conscients que la came- 
ra no es pren des de la vacui'tat 
gnoseolbgica. 
Celaboració de teories que per- 
metin regular aquesta aproximació 
pot ser, també amb la imatge i el 
so, un metode efectiu d'aproxima- 
ció a la realitat. Sembla, doncs, 
forca clar que, sigui quin sigui el 
mktode que fem servir en el procés 
de recerca, els conceptes s'han d'o- 
peracionalitzar amb claredat. Els 
processos d'acotació comencen, de 
fet, amb el concepte mateix de "fo- 
ra de camp". Si, com deien Héritier 
(1981) o Geffray (1990) -o fins i 
tot Barnes abans que ells- és inú- 
til buscar el "pare", la "mare" o el 
"cbnjuge" sobre la base no prevista 
de la seva operacionalització folk, 
els mateixos errors de traducció els 
cometrem en la nostra mirada me- 
diatitzadora. 
Abans del procés de constrasta- 
ció, per tant, cal establir les condi- 
cions de falsabilitat, per6 també és 
possible fer-ho quan ens referim a 
la prbpia construcció del significat a 
partir de l'audiovisual: En quines 
circumstincies o sota quines condi- 14, Considerant, de forma expressa, l'audiovi- 
cions allb que contemplem i regis- sual com a part consti- 
trem no passara O passara d'una al- tuent del procés d'investi- 
tra manera? Penso, per exemple, gació, no únicament de la 
en les cPlebres escenes de la sortida presentació de resultats. 
al mar d'uns pescadors en barca de 
rems a les costes de les illes d'Aran 
en mig d'un temporal ferotge, cap- 
tades per Flaherty a comencament 
dels anys trenta (Man of Aran). La 
hipbtesi subjacent era, si fa  o no fa, 
la següent: "fins i tot quan les con- 
dicions ambientals són hostils, la 
supervivkncia al límit dels habi- 
tants dlAran els obliga a sortir dii- 
riament a buscar aliment". La falsa- 
ció de la hipbtesi es troba en la prb- 
pia mediació de Flaherty sobre la 
disposició de l'escena: mai sortien a 
pescar amb la mar tan abrandada. 
Flaherty ho sabia, perd preferia fo- 
tografiar el perill, construir un  altre 
Nanook. 
Pel que fa a l'anilisi lbgica i a les 
raons per a la confianca en les 
hipbtesis auxiliars, convé recordar 
que bona part de la forca de les 
imatges (del seu poder, com afir- 
mava Riefenstahl) rau en la lbgica 
de la seva construcció, en la cog- 
noscibilitat per a l'espectador ex- 
tern, en la coherencia dels plante- 
jaments des d'una perspectiva de 
transmissió de significats i en el re- 
curs subsidiari a l'amplíssim reper- 
tori de viaranys tkcnics que ens 
permeten relligar els plans amb 
l'objectiu de construir un  sentit. Un 
plantejament esbiaixat i incoherent 
en els propis enunciats difícilment 
es traduir& en u n  exemplar pode- 
rós. Parafrasejant una cklebre 
sentencia a propbsit de la cikncia- 
ficció: és possible que existeixin al- 
tres escenaris de coneixement, al- 
tres interpretacions, perb són (tam- 
bé) fora de la imatge." 
Ens queda encara la qüestió del 
rebuig de l'ad hoc metodolbgic. No 
pot confondre's, entenc, aquesta 
actitud critica respecte a la salva- 
guarda malgrat tot de les prbpies 
concepcions (no per eficients, sinó 
per prbpies16), tot modificant sobre 
la marxa hipbtesis o qualsevol altra 
part del disseny dfinvestigaciÓr amb 
la inclusió de la causalitat o lratzar 
en el si de la recerca. Rigor i casua- 
litat no són conceptes antagbnics i 
crec que davant de qualsevol expe- 
rikncia de camp, per mínima que 
sigui, sabem que aquesta fa un  pa- 
per sovint gens tangencial en el de- 
curs de la investigació. A més, els 
canvis i les readaptacions poden 
operar-se en el transcurs del temps 
perque els condicionants així ho  
requereixen. Perb en aquest cas, la 
renuncia o el canvi s'operaran per 
eficients, no pas per propis ... 
Finalment, en efecte, la utilitat 
de la hipbtesi descansa en part en 
el seu paper predictiu. En lrhmbit 
audiovisual, podem demanar-nos, 
per exemple, que pot aportar la 
nostra investigació audiovisual als 
estudis precedents en la matkria. 
En altres paraules, quin és el seu 
excedent d'informació o de dades 
respecte a recerques preexistents. 
Conclusió 
Qualsevol treball de camp (inclogui 
o no la cimera) requereix una pri- 
mera etapa d'immersió cultural per 
u n  temps llarg que permeti a l'in- 
vestigador o equip d'investigació 
familiaritzar-se "con la cultura so- 
bre la que se pretende hacer un  di- 
seño de investigación" (San Ro- 
mán, 1996: 172). 
Aquesta primera etapa, que 
aportarh certes conclusions preli- 
minars que hauran de convertir-se 
de forma immediata en hipbtesis 
contrastables de cara a la segona 
part del treball de camp, és meto- 
Després del treball etnogrhfic i de filmació, cal 
adoptar les decisions adients per saber quin tipus 
d'edició final es voldrh fer amb els materials. 
Helen Van Dongen i Robert Flaherty editant 
Lousiana Story (1948). (Fotografia: Barsbash, I.; 
Taylor, L. Cross-Cultural Filmmaking. 
Berkeley: University of California Press, 1997, 
pag. 370). 
dolOgicament crucial per a l'kxit 
del projecte. En refercncia a la in- 
corporació de mitjans audiovisuals, 
no  em preocupa especialment que 
en aquesta primera fase no  s'agafi 
en absolut la cimera. Fins i tot, en 
certes circumstincies seria aconse- 
llable no  fer-ho. La prioritat, crec, 
no és obtenir imatges, sinó tractar 
d'assolir certa comprensió sobre el 
fenomen que s'ha d'estudiar. I en 
aquest procés l'audiovisual és no- 
més un objectiu en si mateix quan 
no compromet la recerca. En cas 
contrari, i parafrasejant Foucault (a 
Lagny, 1997), no tindríem cap "do- 
cument", sinó més aviat un  verita- 
ble monument a la nostra prbpia in- 
comprensió. 
És per tot plegat que entenc l'au- 
cliovisual com a component essen- 
cial de la investigació. És cert que 
els propbsits de partida poden ser 
diferents i concebre el paper de la 
imatge i el so d'una altra forma. 
Per exemple, 1'6s epistolar de foto- 
grafies en determinades monogra- 
fies, on l'unic objectiu de la imatge 
és servir d'il.lustraci6 (pretén ubi- 
car el lector, situar-10, mostrar-li u n  
informant clau, etc.). Res a dir, ben 
al contrari. La incorporació d'ico- 
nes audiovisuals al text acadkmic 
és una opció freqüent des dels tre- 
balls de Margaret Mead i Gregory 
Bateson, sense que aixb convertís 
l'anilisi del material audiovisual en 
u n  espai propi de la recerca. Sim- 
plement contribueix a recrear l'at- 
mosfera. 
Si que em preocupa més el tipus 
d'investigació que assumeix l'au- 
15. Fa referencia a la 
sentencia: "Puede que 
haya otros mundos, pero 
estan en este". 
16. Fa referkncia a la 
dita que afirma que mol- 
tes persones viuen i mo- 
ren aferrades a les seves 
idees, per6 no  perque si- 
guin bones, sinó perquk 
són seves. 
diovisual com una part constituent 
del disseny d'exploració i que no 
s'atura a considerar per a que s'in- 
clou una cimera entre els instru- 
ments de recerca, ni quines conse- 
quPncies pot comportar la seva in- 
clusió. 
Segons el meu punt de vista, 
llanqar-se al camp amb la cimera, 
filmar i esperar per veure després 
quP passa i quk en surt, és en si 
mateix u n  ad hoc. Segurament el 
primer i u n  dels més grans biaixos 
causals en el procés de recerca. 
Per tot plegat, entenc que els 
productes audiovisuals que es ge- 
nerin amb vocació explicita d'es- 
devenir documents en el si de pro- 
jectes d'investigació antropolbgica 
(d'alguna manera, all6 que con- 
vencionalment s'ha anomenat film 
etnogrhflc) han de partir d'un marc 
tebric vertebrat des de l'antropolo- 
gia, a partir (seguint San Román, 
1996) d'un primer treball de camp 
llarg de caire prospectiu, u n  dis- 
seny metodolbgic i tkcnic especi- 
fic, i una nova fase de treball de 
camp tan dilatada com calgui; han 
de ser explícits respecte dels crite- 
ris metodolbgics i els supbsits teb- 
rics i ideolbgics de partida (d'acord 
amb Lewis, 1975); convé que fa- 
cin Ús del suport audiovisual per 
enriquir la teoria antropolbgica 
(en  la línia defensada per Gonzá- 
lez Echevarria, 1990), no  pas per 
dotar d'espectacularitat efectista 
u n  treball de recerca; i han de 
plantejar-se, també, les condicions 
de falsació, en lloc de convertir la 
posada a prova únicament en u n  
exercici de verificació. 
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